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Dass der dokumentarische Film im Vergleich zum Spielfilm in der Film-
geschichtsschreibung einen marginalen Stellenwert einnimmt, ist im We-
sentlichen der weit verbreiteten Auffassung von Film als Kunst im Sinne 
einer künstlerischen Autorenhandschrift geschuldet – einer Auffassung, 
die nicht nur in cinephilen Kreisen dominiert, sondern auch die filmwis-
senschaftliche Beschäftigung mit Film und Kino noch immer prägt. Auf-
grund dieser Kanonbildung wird die Geschichte des dokumentarischen 
Films vor 1960, die weitgehend eine Geschichte des Auftrags- und Ge-
brauchsfilms ist, bis auf «namhafte» Ausnahmen vernachlässigt bleiben. 
Mit Blick auf eine Mediengeschichte, die den Fokus auf die Verbrei-
tung und öffentliche Wahrnehmung von Filmen richtet, empfiehlt sich 
der dokumentarische Auftragsfilm indes als Studienobjekt einer medi-
alen Gebrauchspraxis, die in krassem Missverhältnis zu ihrer Marginali-
sierung seitens cinephiler und akademischer Kreise steht. Dieser Wider-
spruch gibt Anlass, im Folgenden nach der zeitgenössischen Rezeption 
des dokumentarischen Auftragsfilms zu fragen und den Veränderungen 
in den Wertigkeiten am Beispiel der Resonanz der Schweizer Dokumen-
tarfilmproduktion in der einheimischen Presse bis Ende der 1960er Jah-
re nachzugehen. Dabei wird sich zeigen, dass Werturteile nicht nur eine 
zeit- und kontextgebundene Frage des Geschmacks (gut/schlecht) und/
oder der Moral (gut/böse) sind, sondern als interessengeleitete und mi-
lieuspezifische Phänomene zu Inkonsequenz und Willkür neigen.
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In einem Aufsatz zur Arbeitswelt im Kino, erschienen 2007 in der ge-
werkschaftlichen Online-Zeitschrift work, schreibt Alexander J. Seiler die 
Entdeckung des Alltags im Film dem dokumentarischen Film zu. Seiler, 
selber ein engagierter Dokumentarfilmer, der mit Siamo italiani über ita-
lienische Gastarbeiter in der Schweiz 1964 einen der ersten Dokumen-
tarfilme des sogenannten «neuen Schweizer Films» schuf, führt in sei-
nem motivgeschichtlichen Abriss zum Thema Arbeit im nicht-fiktiona-
len Film die Werke Nanook of the North (1922) und Moana (1926) des 
Amerikaners Robert J. Flaherty als Klassiker auf, attestiert Dsiga Wer-
tow die Entdeckung der «ganz gewöhnliche[n]» Arbeit für den Film und 
stellt John Grierson und seine in den 1930er Jahren in England gegrün-
dete Dokumentarfilmschule als Wertows Nachfolger dar. Als Spezialität 
der Grierson-Schule nennt Seiler das präzise Informieren über die wenig 
sichtbare Arbeit von und in Institutionen, die für das Funktionieren ei-
ner komplexen Gesellschaft lebenswichtig sei. Paradebeispiel stellt Grier-
sons Film Night Mail (1936) über die nächtliche Beförderung der Post 
dar. Dann nimmt Seiler die Schweizer Filmproduktion in den Blick:
Wenig Gutes lässt sich über den Schweizer Dokumentarfilm vor 1960 sagen. Was 
man so nannte, bestand zum grössten Teil aus Auftragsfilmen, die im Kinovor-
programm in mehr oder minder verbrämter Form für Firmen, Marken oder Pro-
dukte werben sollten. (Seiler 2007: 2)
In Bezug auf das einheimische Filmschaffen nimmt Seiler eine Unter-
scheidung zwischen dokumentarischem Film und Auftragsfilm vor. Auf-
grund seines Auftragscharakters handle es sich dabei nicht um eigentliche 
Dokumentarfilme, sondern um «Fassadenfilme», in denen Landschaften, 
Gebäude und Maschinen wichtiger seien als Menschen. Für eine Annähe-
rung des Filmschaffens an Arbeit und Arbeitswelt, so Seilers Fazit, seien 
die damaligen Schweizer Filme deshalb nicht geeignet.
Dazu ist zweierlei zu bemerken: Erstens folgt Seiler der traditio-
nellen Filmhistoriografie eines Lewis Jacobs (1971) oder Erik Barnouw 
(1974), die Robert J. Flaherty zum «Erfinder» und «Vater» des Doku-
mentarfilms gemäss Griersons Gattungsdefinition («creative treatment 
of actuality») stilisiert und die Frühzeit auf die entsprechenden Aufnah-
men von Louis Lumière reduziert, obwohl neuere Forschungen zum frü-
hen Film dessen Vielfalt – auch in Bezug auf die Darstellung von Arbeit 
und Arbeitern – längst ans Licht gebracht haben.1 Zweitens stützt der Au-
1 Zu nennen wären u. v. a. die im industrialisierten Norden Grossbritanniens um 1900 gedrehten 
Lokalaufnahmen von Sagar Mitchell und James Kenyon (vgl. dazu Toulmin et al. 2004), die Auf-
nahmeserie Westinghouse Works von Johann Gottlob Wilhelm («Billy») Bitzer (USA 1904) (vgl. 
Wiatr 2002) oder A Day in the Life of a Coalminer (Kineto, GB 1910).
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tor sein vernichtendes Urteil in Bezug auf das Schweizer Filmschaffen al-
lein auf den Auftragsfilm: Weil das dokumentarische Filmschaffen in der 
Schweiz vor 1960 mehrheitlich Auftragsfilme waren, sei es im Vergleich 
zur ausländischen Produktion minderwertig.
In einer Hinsicht ist Seiler durchaus zuzustimmen: Seit den An-
fängen des Films bis zur Einführung der Filmförderung durch den 
Bund 1963 basierte das professionelle dokumentarische Filmschaffen in 
der Schweiz tatsächlich auf dem Auftragsfilm. Freie Produktionen wa-
ren die Ausnahme und dienten in der Regel neu gegründeten Produk-
tionsfirmen als Visitenkarte zur Akquirierung von Auftragsfilmen. Dies 
war 1923 beim Kulturfilm Die Geheimnisse der Kalmückensteppe / Les 
Mystères de la steppe Kalmouk über Leben, Sitten und Bräuche der Ta-
taren und Kalmücken der Fall, den August Kern für das 1921 gegrün-
dete Schweizer Schul- und Volkskino realisierte. Gleiches gilt für Grat 
im Himmel / A l’assaut du ciel (1947) über eine Eiger-Besteigung und 
Bergkinder / Enfants des montagnes (1948) über den kargen Alltag von 
Kindern im Berner Oberland, die Otto Ritter für die 1947 gegründete 
Produktionsfirma Condor Film herstellte. Bergkinder wurde zwar da-
für gelobt, dass «kein Zweck augenblicklicher Bestimmung, keine Ab-
sicht praktischer Ausnützung wie Werbung und Propaganda mehr er-
kennbar» sei (G. R., Der Bund 1948) – die Aufnahme in den Filmkatalog 
der Schweizerischen Zentrale für Handelsförderung zeugt indes von ei-
ner gebrauchsfilmkonformen Verwendung auch dieses freien Films zur 
Tourismuspromotion (Commission centrale 1951: 20). Ohne Aufträge 
von Tourismus und Wirtschaft, von politischen und sozialen Organisa-
tionen sowie der öffentlichen Hand hätte sich in keiner Phase vor den 
1960er Jahren ein kontinuierliches nicht-fiktionales Filmschaffen in der 
Schweiz entwickeln und etablieren können. Unabhängig produzierte do-
kumentarische Filme liessen sich – von wenigen Ausnahmen abgesehen 
– nicht über den freien Markt amortisieren. 1950 deckte die Auswertung 
im Inland nur maximal 10 Prozent der Produktionskosten (Engeli 1950). 
Was man vor 1960 als «Dokumentarfilm» bezeichnete, entspricht also 
tatsächlich nicht dem, was wir heute gemeinhin unter diesem Begriff ver-
stehen, nämlich einen unabhängig produzierten, nicht-fiktionalen Film 
von durchschnittlich 90 Minuten (Kino) oder 60 Minuten (Fernsehen) 
Länge, der die Haltung eines Autors, einer Autorin inhaltlich und künst-
lerisch zum Ausdruck bringt. Neben den Produktionsbedingungen un-
terscheiden sich die früheren Filme von den gegenwärtigen auch bezüg-
lich ihrer Länge: Nicht-fiktionale Filme vor 1960 waren in der Regel kur-
ze Filme von durchschnittlich 10 bis 20 Minuten Länge. Abendfüllende 
Produktionen bildeten die Ausnahme.
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Die ökonomische Abhängigkeit des dokumentarischen Films von Auf-
traggebern traf jedoch längst nicht nur auf die Schweiz zu, wie Seiler mit 
seiner Unterscheidung suggeriert, sondern war im Gegenteil ein interna-
tionales Phänomen.2 Auch Flahertys Nanook of the North ist ein Auftrags-
film, finanziert vom Pelzhändler Revillon Frères (Barnouw 1974: 213) – 
genauso wie Night Mail, den Grierson als Leiter der Film Unit für das bri-
tische General Post Office (GPO) realisierte, und Dsiga Wertow filmte 
im Auftrag der sowjetrussischen Regierung (Sadoul 1971: 161).3 Dassel-
be gilt für den deutschen Kulturfilm, der in überwiegender Mehrheit von 
privaten Geldgebern abhing: Auch er ist Auftragsfilm und damit eher Ge-
brauchsfilm denn Autorenfilm. Die Schweiz stellt mit ihrer Abhängigkeit 
des dokumentarischen Films vom Auftragsfilm somit keinen Sonderfall 
dar. Dennoch misst Seiler das einheimische Dokumentarfilmschaffen im 
historischen Rückblick mit einer anderen Elle als das ausländische. Oder 
anders gesagt: Einer Rückschau durch die Brille des Autorenfilms hält 
der internationale Film offensichtlich stand, während die Schweizer Pro-
duktion als Auftrags- und Gebrauchsfilm durchfällt.
Gründet die Stigmatisierung des einheimischen Auftragsfilms viel-
leicht darin, dass man den ausländischen Dokumentarfilmen ihren Auf-
tragscharakter nicht ansieht, weil die Auftraggeber häufig weder im Vor- 
noch im Abspann explizit erwähnt werden? Die Anonymität der Auf-
traggeber war im deutschsprachigen Raum den Zulassungsbedingungen 
fürs Kino-Beiprogramm geschuldet, in dem die dokumentarischen Filme 
nach Werbung und Wochenschau vor dem meist fiktionalen Hauptfilm 
gezeigt wurden. Das Beiprogramm war eine attraktive Auswertungsschie-
ne mit grossem Publikumspotenzial, stellte aber einen bildungsbürger-
lichen Anspruch an die Filme. Werbung war nur erlaubt, wenn sie diskret 
hinter dem Primat unterhaltender Volksbildung zurückstand. Auch die 
dokumentarischen Filme aus Schweizer Produktion hielten sich an die-
se Regeln: Der Auftragscharakter ist vielen Filmen nicht anzusehen, son-
dern erschliesst sich oftmals erst über schriftliche Quellen. Die Deklassie-
rung des dokumentarischen Films aus heimischer Produktion, wie Seiler 
sie vornimmt, kann letztlich auch keine qualitativen Gründe haben, denn 
der Schweizer Film bewegte sich spätestens seit Ende der 1930er Jahre 
formalästhetisch auf internationalem Niveau, wie zahlreiche Auszeich-
nungen an internationalen Filmfestivals belegen.
2 Vgl. u. a. Odin 1998, Kreimeier 2005, Zimmermann/Hoffmann 2005 und Reichert 2006.
3 Vgl. dazu auch Tode/Gramatke 2000.
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Seilers Unterscheidung veranlasst dazu, bei der Frage nach der Rezep-
tion des einheimischen dokumentarischen Films in der Schweizer Pres-
se ein besonderes Augenmerk auf die Differenzierung von Dokumentar- 
und Auftragsfilm zu richten und mit einer Instrumentalisierung des do-
kumentarischen Films gemäss divergierender zeitgenössischer Bedürf-
nisse zu rechnen. Filmkritiken und Artikel zum dokumentarischen Film, 
auf die ich mich im Folgenden stütze, werden nicht als Indikatoren für 
eine tatsächliche Publikumsresonanz gelesen, sondern als Legitimation 
der Kritiker zur Teilnahme am Aushandlungsprozess von Definitionen 
und Differenzierungen ästhetischer, kultureller, politischer, sozialer und 
moralischer Werte (vgl. Bourdieu 1993: 35f.). Haupttätigkeit der Kriti-
ker war und ist es, legitime von illegitimer Kunst und angemessene von 
unangemessener Haltung zu unterscheiden, damit sich das Publikum in 
den Hierarchien des «guten Geschmacks» positionieren kann (Klinger 
1994: 70). Artikel und Filmkritiken geben somit Aufschluss über histo-
rische Veränderungen von Unterscheidungsmustern, wobei die ästhe-
tischen und moralischen Wertigkeiten wie erwähnt wesentlich vom je-
weiligen wirtschaftlichen, politischen, sozialen und kulturellen Kontext 
beeinflusst sind.
Die Einführung der eidgenössischen Filmförderung stellt rückblickend 
einen markanten Einschnitt in der einheimischen Filmgeschichte dar, in-
dem sie im nicht-fiktionalen Film zu einer Ausdifferenzierung der Bran-
che in zwei Bereiche führte, die sich lange Zeit feindselig gegenüber-
standen: in den herkömmlichen, «abhängigen» Auftragsfilm und in den 
neuen‚ «unabhängigen» Autorenfilm. Die im Auftrag von Tourismus, 
Wirtschaft, Politik, Verbänden und Institutionen entstandenen Filme 
vertraten die ökonomischen, politischen, sozialen, karitativen oder er-
zieherischen Interessen des Auftraggebers und dienten weder dem äs-
thetisch-künstlerischen noch dem weltanschaulichen Ausdruck des Auf-
tragnehmers. Deshalb widersprechen Auftragsfilme der Auffassung von 
Film als Werk eines Autors, von Film als Kunst. Ihre Geringschätzung 
geht vornehmlich auf die internationale Autorenfilmbewegung der 1960er 
Jahre zurück, die sich in der Schweiz im sogenannten «neuen Schweizer 
Film» der 1960er Jahre als Abgrenzung zum «alten» Schweizer Film ma-
nifestierte. Wie andernorts auch wurde das Autorenkonzept in Differenz 
zum Auftragsfilm formuliert und der Auftragsfilm als eine überholte, ide-
ologisch und künstlerisch inakzeptable Produktionsform abgelehnt. In 
einem gesellschaftlich und politisch radikalisierten Umfeld, das den Film 
ausschliesslich als Medium persönlicher künstlerischer Aussage und ge-
sellschaftskritischer Analyse verstand, sprach Seiler 1968 als Vertreter des 
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«neuen Schweizer Films», der selber den «künstlerisch gefährlichen Um-
weg über den Auftragsfilm» nehmen musste,4 dem Auftragsfilm aufgrund 
seiner «werbende[n] Funktion im Sinne von Public Relations» jeglichen 
«künstlerisch-geistige[n]» Wert ab (Seiler 1968: 192 respektive 187). 1969 
wurde der Auftragsfilm mangels künstlerischer und informativer Wer-
te offiziell von den Solothurner Filmtagen ausgeschlossen (Ledergerber/
Jaeggi 1985: 91). Weil «filmische Geschlossenheit und Kommerzialität 
sich nicht vertragen», so der damalige Tenor, erschienen Auftrags- und 
Autorenfilm als zwei unvereinbare Konzepte (Bucher 1968: 13). 
Dass der Auftragsfilm in Form von Wirtschafts- und Werbefilmen, 
Clips und Trailern seit 2004 an den Solothurner Filmtagen wieder Teil 
des offiziellen Programms ist und weder Branche noch Presse den ge-
ringsten Anstoss daran genommen haben, ist als Zeichen einer grundle-
genden Veränderung der Verhältnisse, einer Annäherung und Durchmi-
schung ehemals strikt getrennter Milieus zu lesen.5 Wobei – und davon 
zeugt Seilers aktueller Artikel – die Dichotomie zwischen Auftrags- und 
Autorenfilm keineswegs vollständig überwunden ist.
Begonnen hat die Rezeptionsgeschichte des dokumentarischen Auftrags-
films ganz anders: Im frühen Kino war der nicht-fiktionale Film der gute 
Film. In der «Schundfilmdebatte» wurde er von der Kinoreformbewe-
gung der 1910er und 1920er Jahre als «Gegengift» zum angeblich ver-
derblichen Spielfilm ins Feld geführt. Dass der dokumentarische Film in 
der Regel Auftragsfilm war, spielte dabei keine Rolle und wurde, wenn 
überhaupt, als Selbstverständlichkeit hingenommen. Von Belang war ein-
zig, dass er einem moralisch einwandfreien, belehrenden Zweck diente. 
So sind die Spalten der ersten Schweizer Filmzeitschrift Kinema voll 
von optimistischen Meldungen über immer neue Anwendungsmöglich-
keiten des nicht-fiktionalen Films im Dienst von Belehrung und Aufklä-
rung, von Wohlfahrt und Wirtschaftswerbung. Die Kinema-Redaktion 
machte es sich zur Aufgabe, den «schlechten» Spielfilm mit dem «guten» 
dokumentarischen Film zu bekämpfen und Letzteren aktiv zu propagie-
ren, um dadurch die Akzeptanz des Mediums im Bildungsbürgertum zu 
stärken und aus Kinogegnern Filmfreunde zu machen. Der nicht-fikti-
onale Film aus hiesiger Produktion wurde in der Schweizer Presse ent-
sprechend begrüsst und sein kultureller und wirtschaftlicher Nutzen als 
«neuartiger, intelligenter Mittelsmann» im Dienst der Industrie und als 
4 Bei Seilers Auftragsfilmen handelt es sich um In wechselndem Gefälle / A fleur d’eau (1963) und 
Im Lauf des Jahres / Au fil de l’an (1967). Beide entstanden zusammen mit Rob Gnant im Auftrag 
der Schweizerischen Verkehrszentrale.
5 Zum Verhältnis von Auftrags- und Autorenfilm ab den 1960er Jahren vgl. Zimmermann 2006.
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«ausserordentlich wertvoller Propagator» des Fremdenverkehrs in allen 
Facetten geschildert (Zwicky 1916: 3 respektive 1917: 2).
Als der nicht-fiktionale Film während des Ersten Weltkriegs in 
zahlreichen westlichen Ländern im Dienst staatlicher Propaganda ein-
gesetzt wurde, erfolgte auch im Kinema der Aufruf, die Schweiz möge es 
dem Ausland gleichtun und für Filme sorgen, «in denen schweizerische 
Eigenart zur Geltung kommt – es werden in absehbarer Zeit wertvolle 
Propagandafilme daraus!» (Zwicky 1917: 2f.). Eine «Nationale Filmge-
sellschaft» sollte «den immer und von allen Seiten angefeindeten Kino» 
nach ausländischem Vorbild in den Dienst nationaler Propaganda stellen 
und sich Folgendes aufs Banner schreiben:
Herstellung von wissenschaftlichen Films, von belehrenden Films für Schule und 
Vereine, von Naturaufnahmen, von schweiz. Propaganda-Films für die Reklame 
der Verkehrsvereine im In- und Ausland, Erstellung von Films kulturellen In-
halt [sic], z. B. zur Erforschung und Heilung der Tuberkulose, der Syphilis etc. 
Films für die Kinderpflege, Industriefilms zur Belehrung des Volkes u. s. f. (Eckel 
1917: 4)
Diese Forderungen löste der einheimische Auftragsfilm nach dem Er-
sten Weltkrieg vollumfänglich ein, wenn auch nicht auf staatlicher, son-
dern auf vorwiegend privater Basis. Aktive Schützenhilfe erhielt er da-
bei von der Schweiz. Kino-Zeitschrift / Revue suisse du cinéma, die in 
den 1920er Jahren einen «ebenso energischen wie intelligenten Kampf 
für den Schweizer Propagandafilm» führte (N. N. 1925: 13). Die Film-
zeitschrift rief 1925 alle potenziellen privaten und amtlichen Auftragge-
ber dazu auf, Filme herstellen zu lassen: «Unsere Film-Industrie verlangt 
heute zum Leben und Wiederaufleben, dass man sie sorgfältig aufzieht, 
ihr Geld gibt, ihr feste Aufträge erteilt» (ebd.: 14). Es war dies eine ex-
plizite Forderung der Presse nach Filmförderung durch die Privatwirt-
schaft, basierend auf der Ansicht, dass der Film ein «Schaufenster der Na-
tion» darstelle, die ihn erzeuge (Schwarzkopf 1927: 94).
In den 1930er Jahren beschäftigte sich die einheimische Film- und Ta-
gespresse vor allem mit der Frage, ob sich in der Schweiz eine international 
konkurrenzfähige Filmindustrie etablieren lasse.6 Im Zentrum stand dabei 
der Langspielfilm – wie dies stets die Regel war und bleiben sollte: Wenn der 
Schweizer Film öffentlich debattiert wurde, galt das Interesse dem Spielfilm. 
Der nicht-fiktionale Film war immer der «andere», der «kleine» Film, die 
Vorstufe zum «grossen», ausgewachsenen Spielfilm. Er kam wohl hin und 
wieder zur Sprache, fand aber nie dieselbe Resonanz wie der Spielfilm. 
6 Vgl. v. a. Iklé 1935, Ausschuss des Initiativ-Comités 1936 und Gasser 1936.
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Die Sichtbarkeit des Auftragsfilms in den Medien stand damit in 
krassem Missverhältnis zu seiner ökonomischen Bedeutung und medialen 
Reichweite. Denn der Auftragsfilm bildete nicht nur die Existenzgrund-
lage der dokumentarischen Filmproduktion, wie Heinrich Fueter, Grün-
der der Condor Film, 1951 festhielt (Fueter 1951: 2), sondern die ökono-
mische Grundlage der gesamten einheimischen Filmbranche. Er ermögli-
chte die Schaffung und Erhaltung einer produktionellen und technischen 
Infrastruktur (Postproduktion, Labors), sorgte für Ausbildung, Qualifizie-
rung und Beschäftigung eines Mitarbeiterstabs und sicherte damit Kon-
tinuität und Qualität des Schweizer Filmschaffens. Ohne das wirtschaft-
liche Fundament des «unfreien» Auftragsfilms hätte es den «freien» Spiel-
film in der Schweiz so nicht gegeben. Sämtliche etablierten, kontinuier-
lich arbeitenden Produktionsfirmen wie Praesens, Gloria, Condor oder 
Pro Film, die jahre- und jahrzehntelang Bestand hatten, verfügten über 
ein festes Standbein im nicht-fiktionalen Film. Entweder beschäftigten sie 
sich ausschliesslich mit dieser Gattung, oder sie arbeiteten zusätzlich im 
Spielfilmbereich. Vor der Einführung der eidgenössischen Filmförderung 
1963 fand keine einzige Produktionsfirma über längere Zeit ausschliesslich 
ein Auskommen in der Spielfilmproduktion: «Bei der Möglichkeit, höch-
stens einen Spielfilm pro Jahr zu produzieren, bedeutet auch hier der Do-
kumentarfilm für die Kontinuität der Produktion geradezu eine Notwen-
digkeit», hielt die Neue Zürcher Zeitung 1949 fest (Zimmermann 1949: 4). 
Die Geschichte des einheimischen Films ist denn auch seit ihren Anfän-
gen geprägt von Unternehmen, die nach ein, zwei oder drei Spielfilmpro-
duktionen wieder von der Bildfläche verschwanden. Nur wer im Auftrags-
film etabliert war, konnte sich den Spielfilm leisten. Die Auftraggeber aus 
Tourismus und Wirtschaft alimentierten somit nicht nur den dokumenta-
rischen Film, sondern erhielten mit ihrem Bedarf an Gebrauchsfilmen in-
direkt auch die sporadische einheimische Spielfilmproduktion am Leben.
Am Rand galt die Aufmerksamkeit in der Zwischenkriegszeit der 
Frage nach der geeigneten Form filmischer Tourismus- und Wirtschafts-
werbung, wobei zwischen nicht-fiktionalem Kurzfilm und fiktionalem 
Langfilm abgewogen wurde. Die Zeitschrift Schweizer Cinema votierte für 
den teilfiktionalen Kurzfilm, da er kostengünstiger war, den Vorzug indi-
rekter Werbung besass und die Vorliebe des Publikums für Spielhandlung 
bediente. Breiter Konsens herrschte in der Einschätzung des Gebrauchs-
werts des Auftragsfilms: «[D]er Film ist heute, geschickt eingesetzt, eines 
der stärksten Werbemittel, die wir besitzen, eine Waffe, die keinesfalls 
vernachlässigt werden darf» (N. N. 1934: 7).
Der Zweite Weltkrieg führte zu einem Paradigmenwechsel in der 
Rezeption des Auftragsfilms. Ab Mitte der 1940er Jahre stiess sich die 
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einheimische Presse zunehmend an der Gebundenheit des dokumenta-
rischen Films an einen Werbezweck. Die exzessive politische und mili-
tärische Propaganda der Krieg führenden Parteien dürfte wesentlich zu 
diesem Wahrnehmungswechsel beigetragen und Misstrauen, Überdruss 
oder eine grundsätzliche Abneigung gegenüber Indoktrinationsversu-
chen jedweder Art geschürt haben.
So markierte die Nachkriegszeit den Moment, in dem sich doku-
mentarischer Film und Auftragsfilm in der Rezeption zu scheiden began-
nen. Dem nicht-fiktionalen Filmschaffen war die Schweizer Presse zwar 
grundsätzlich wohl gesonnen: Sie berichtete regelmässig über die Jahres-
filmschauen von Gloria, Condor und Praesens und lobte die Qualität der 
Filme, die auch international mit Festivalauszeichnungen honoriert wur-
de. Der Auftragsfilm hingegen wurde neu als «Problematik» thematisiert 
(Engeli 1950: 9) und als «Zwangslage» geschildert: «[J]e kleiner die Sorge 
des Produzenten, desto grösser das Dilemma des Künstlers, der die Frei-
heit seiner Gestaltung durch zweckbedingte Richtlinien begrenzt sieht» 
(R. B. 1950: 3). Existenzgrundlage einerseits, Einengung künstlerischen 
Schaffens andererseits: Im Bedauern der «unkünstlerischen» Kompro-
misse aus Rücksicht auf den Werbezweck herrschte in den Printmedien 
breiter Konsens (CS. 1947). Am schärfsten äusserte sich dazu Emile Grêt, 
Chefredateur von Ciné-Suisse:
C’est que le mal […] s’attaque à la racine: on fabrique du documentaire sur com-
mande, à fins industrielles ou touristiques. […] Tout cela, sans doute, part d’in-
tentions très légitimes, et très louables. Mais tout cela pèche par la base, car la per-
sonnalité de l’auteur, qui doit bien gagner sa vie, s’y voit sacrifiée à son sujet ty-
rannique […]. (Grêt 1946)
«Die Opferung des Autors auf dem Altar des Auftragsfilms» – mit die-
ser Formulierung nahm Grêt 1946 die Ablehnungsrhetorik des «neuen» 
Schweizer Films gegen den Auftragsfilm in aller Schärfe vorweg. Mehrheit-
lich wurde der Auftragsfilm aber weder grundsätzlich stigmatisiert, noch 
schloss man «jegliche künstlerische und kulturelle Errungenschaft zum 
vornherein» aus. Wenn ein Auftraggeber Haltung und Geschmack beweise, 
auf indirekte Werbung setze, dem Auftragnehmer freien Lauf lasse und die 
Konstellation der Equipe eine günstige sei, so Roman Brodmann mit Blick 
auf Hans Trommers Sül Bernina (1948) über die Verlegung eines Telefon-
kabels im Gebirge, dann «können wir auf einmal wieder mit einem klei-
nen filmischen Meisterwerk Bekanntschaft machen, das man hinter einem 
Werbefilm ursprünglich gar nicht vermutet hätte» (Brodmann 1948).
Kritisiert wurde weniger der Auftragsfilm an sich als vielmehr die 
Tatsache, dass es nur Auftragsfilme gab. Anders als die Autorenfilmer 
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des «neuen» Schweizer Films verwarf die Presse den Auftragsfilm bis in 
die 1950er Jahre nicht, sondern verlangte nach einem Sowohl-als-auch: 
nach Auftragsfilm und freiem Film. An Letzteren wurden konkrete Er-
wartungen geknüpft. Edwin Arnet, Filmredakteur der Neuen Zürcher 
Zeitung, forderte etwa, dass der «unabhängige» Dokumentarfilm die 
«schweizerische Wirklichkeit authentisch» wiedergebe:
[E]r soll weder das Negative drastisch übersteigern, noch das Positive pathetisch 
verschönern. In der Mitte liegt nicht nur die Wahrheit, sondern auch die Wirk-
lichkeit. Das Fehlen des Extremistischen als Ausdruck einer gesunden Wirklich-
keitserkenntnis wird wohl für den guten schweizerischen Dokumentarfilm cha-
rakteristisch sein. (Arnet/Brack 1945: 73)7
Die Presse der Nachkriegszeit plädierte für eine Ergänzung der mittel-
baren privaten Wirtschaftsförderung durch eine direkte staatliche Film-
förderung mit dem Ziel, dem dokumentarischen Film eine breitere, vom 
Auftragsfilm unabhängigere Produktionsbasis zu verschaffen. Aus dem 
Wirtschaftsfaktor Film sollte auch ein Kulturfaktor werden. Diese For-
derungen wurden mit der Annahme des Filmgesetzes 1958 durch das 
Stimmvolk und mit seiner Einführung 1963 schliesslich eingelöst8 – eine 
Errungenschaft des Auftragsfilms, die den Autorenfilm ermöglichte.
Vorerst kamen allerdings nur sogenannte Dokumentar-, Kultur- 
und Erziehungsfilme in den Genuss von Förderung, nicht aber Spielfilme. 
Diese Regelung ist bezeichnend für eine über die Jahrzehnte unverän-
derte Einschätzung des nicht-fiktionalen Films als des guten, des nütz-
lichen, pädagogisch wertvollen und staatstragenden Films. Wie kein an-
deres Informations- und Aufklärungsmittel sei er dazu berufen, so der Te-
nor 1960, «als lebendiger Sendbote für schweizerische Eigenart, Kultur, 
Wissenschaft, Technik, kurz: für die Schweiz überhaupt, im In- und Aus-
land Achtung zu verschaffen und Freundschaft zu gewinnen» (Kern 1960: 
177). Der staatspolitische Wert des nicht-fiktionalen Films blieb über die 
Jahre unangefochten und verhalf 1969 mit der Gesetzesrevision auch dem 
Spielfilm zu staatlicher Förderung. Verändert hatte sich indes die Hal-
tung gegenüber dem Auftragsfilm. Solange die Produktionsform des do-
kumentarischen Films keine Rolle spielte, war auch der Auftragsfilm der 
gute Film. Nach dem Zweiten Weltkrieg schenkte man der Auftragspraxis 
vermehrt Aufmerksamkeit, und ihre dominierende Rolle im dokumenta-
rischen Film stand zunehmend unter Kritik. Sie verstärkte den Ruf nach 
7 Dass die Erwartungen der bürgerlichen Presse mit dem staats- und gesellschaftskritischen, sozial 
engagierten und tendenziell im linken politischen Spektrum angesiedelten «unabhängigen» Do-
kumentarfilm der 1960er und 1970er Jahre erfüllt wurden, ist freilich zu bezweifeln.
8 Zum Filmgesetz vgl. Birchmeier 1964 und Schlappner 1987.
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einer Alternative, die mit der «freien» Produktion auf staatlicher Subven-
tionsbasis 1963 geschaffen wurde. Auftragsfilme waren von Anfang an 
von der Förderung ausgeschlossen, auch wenn das Gesetz Qualitätsprä-
mien für «kulturell und staatspolitisch wertvolle», ab 1969 für «wertvolle» 
Filme aller Art vorsah. Dass eine Reihe von Auftragsfilmen in den 1960er 
Jahren dennoch prämiert wurde, ist einer sich erst herausbildenden Ver-
gabepraxis zuzuschreiben.9 Und wohl auch dem weitgehenden Fehlen von 
unabhängig produzierten Filmen: Noch 1966 waren 98 Prozent der ein-
heimischen Produktion Auftragsfilme (Dumont 1987: 569).
Unter dem Beschuss der Autorenfilmer der frühen 1960er Jahre 
mutierte der Auftragsfilm vom einstigen Musterschüler zum Prügelkna-
ben, von der Bezeichnung «moralisch wertvoll» zu «politisch verwerf-
lich und künstlerisch wertlos». Das hinderte Autorenfilmer und Kriti-
ker aber nicht daran, eine Reihe von Auftragsfilmen zu «Schlüsselwer-
ken» des «neuen» Films zu stilisieren, die für die Erneuerung des Film-
schaffens von entscheidender Bedeutung gewesen seien (vgl. Jaeggi 1978: 
81). Im «Geburtsjahr des Schweizer Films» (Alexander J. Seiler) waren 
an der Expo, der Schweizerischen Landesausstellung, 1964 in Lausanne 
zwei dieser Werke zu sehen (Seiler 1978: 10): La Suisse s’interroge von 
Henry Brandt, bestehend aus fünf dreiminütigen, im Auftrag der Expo 
realisierten Kurzfilmen, und Alain Tanners erster langer Dokumentar-
film Les apprentis über Jugendliche in einer handwerklichen oder indus-
triellen Ausbildung, entstanden im Auftrag von Wirtschafts- und Erzie-
hungsbehörden sowie Industriebetrieben, die sich im «Groupement pour 
la réalisation d’un film sur l’apprentissage» zusammengeschlossen hatten 
(Schlappner 1987: 37).
Der Autorenfilm reklamierte die sozialkritischen Auftragsfilme für 
sich, um sich gleichzeitig von Auftragsfilmen im Dienst von Wirtschaft 
und Tourismus zu distanzieren. Das Kriterium «Auftragsfilm» war somit 
kein produktionelles, sondern ein ideologisches und galt nur für Filme, 
die sich nicht mit der Werthaltung der Autorenfilmer deckten. Die in-
konsequente Unterscheidung von Auftrags- und Autorenfilm schreibt 
sich fort in Seilers Stigmatisierung des Auftragsfilms schweizerischer 
Herkunft bei gleichzeitiger Erhebung ausländischer Auftragsfilme in den 
Kunststatus. Sofern die künstlerische Handschrift eines Autors erkannt 
wird und/oder die weltanschauliche Haltung eines Films mit derjenigen 
des Kritikers übereinstimmt, spielt das Merkmal «Auftragsfilm» keine 
Rolle mehr.
9 E-Mail von Alex Bänninger, 1972–1984 Chef Sektion Film im Bundesamt für Kultur, an Yvonne 
Zimmermann vom 15.1.2004.
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Der kurze Abriss über die Rezeption des dokumentarischen Auftrags-
films in der Schweizer Presse bis Ende der 1960er Jahre zeugt von einem 
Wandel der ästhetischen und moralischen Wertigkeiten einerseits und 
von einer Kontinuität der zeitspezifischen Instrumentalisierung des do-
kumentarischen Auftragsfilms andererseits. Die wechselvolle, kontrover-
se und letztlich auch willkürliche Wahrnehmung des Auftragsfilms spie-
gelt sich in der traditionellen wissenschaftlichen Beschäftigung mit dem 
Gegenstand, bei welcher der dokumentarische Film im Wesentlichen 
entweder nicht als Auftragsfilm wahrgenommen und thematisiert, oder 
aber als solcher durch die Brille des Autorenfilms gesehen und abgewer-
tet wird. Auch wenn dies nicht Seilers Absicht entspricht, so verweist sein 
aktueller Aufsatz dennoch auf die Notwendigkeit, neben dem schweize-
rischen auch den internationalen dokumentarischen Film aus der Per-
spektive des Auftragsfilms zu thematisieren – nicht um ihn statt einer äs-
thetisch-kritischen Würdigung einer moralischen Bewertung zu unter-
ziehen, sondern um ihn in seinen historischen Funktionszusammenhän-
gen zu verorten und zu verstehen.
Résumé
La stigmatisation du film de commande par le cinéma d’auteur dans les années 1960 
a marqué durablement l’image du cinéma documentaire antérieur à cette période 
et explique en partie pourquoi l’histoire du film de commande et du film utilitaire 
demeure très peu étudiée. Pourtant, l’importance historique de la diffusion du film 
documentaire de commande et sa perception par le public en tant que pratique 
dominante contrastent très nettement avec sa marginalisation par les milieux 
cinéphiles et académiques. Cette constatation invite à s’interroger sur la réception 
du film suisse de commande par la presse nationale contemporaine jusqu’à la 
fin des années 1960. L’histoire de la réception témoigne à la fois d’une évolution 
des valeurs esthétiques et morales et d’une continuité de l’instrumentalisation – 
déterminée par le contexte historique – du film documentaire de commande. 
Jusqu’à la fin des années 1930, celui-ci fut considéré comme un précieux 
medium pour l’éducation morale, économique et politique. Durant la Seconde 
Guerre mondiale, une distinction entre film documentaire et film de commande 
commença à s’opérer dans les esprits. Toutefois, ce n’est qu’avec l’apparition 
du cinéma d’auteur, qui trouva une légitimation en se démarquant du film de 
commande, que ce dernier tomba en discrédit, tandis que le cinéma documentaire 
était associé à une posture d’auteur et accédait au statut d’expression artistique 
qu’il possède encore aujourd’hui.
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